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In der abendländischen Musik dominiert seit etwa 200 Jahren die Vorstellung, musi-
kalische Prozesse und Praktiken objektivierten sich in musikalischen Werken. Kom-
ponisten legen ihre Intentionen in Notentexten nieder, welche von Interpreten in einer 
Serie von Reproduktionen werktreu in klingende Musik umgesetzt und von Hörern 
voller Andacht in museumsartigen Konzerthäusern nachvollzogen werden. Das Werk-
konzept, wie ich diese Vorstellung davon, was Musik ist oder zu sein hat, in Anleh-
nung an die amerikanische Musikwissenschaftlerin Lydia Goehr1 nennen möchte, re-
guliert seit etwa 1800 fast unangefochten das abendländische Musikleben und Musik-
denken. 
Musikkritiker und Musikforscher waren von Anfang an maßgeblich an der Etablie-
rung dieser Musikauffassung beteiligt. Gemeinsam mit den Komponisten diskutierten 
sie als tonangebende Instanzen des modernen Musikbetriebs die Kriterien, die ein 
Musikstück zu erfüllen hat, um in den bürgerlichen Kulturkanon angeblich zeitloser 
Musikwerke aufgenommen zu werden. 
Inzwischen hat sich längst herumgesprochen: Das Werkkonzept bezieht sich nur 
auf einen Bruchteil der Musikformen und Musikpraktiken in Geschichte und Gegen-
wart. Zur musikalischen Praxis, die vom Werkkonzept reguliert wird, gibt es eine 
Reihe von Alternativen - in anderen Musiktraditionen der Welt und in der europäi-
schen Musik vor 1800, aber auch im Musikschaffen der letzten Jahrzehnte. 
Dennoch klammem sich manche Musikwissenschaftler auch heute noch an das 
Werkkonzept mit seinen klar umrissenen Funktionen von Autorenschaft, Notentext 
und werktreuer Reproduktion. Den Musikkonzepten, die auf eine schriftliche Fixie-
rung von musikalischen Gebilden, auf die Vorstellung eines vom musikalischen Pro-
zess losgelösten Musikwerkes und auf eine Hierarchiebildung zwischen Autoren, Mu-
sikern und Hörern verzichten, begegnen manche Musikforscher dagegen nach wie vor 
mit Ignoranz, Skepsis oder unverhohlener Ablehnung. 
Schauen wir zunächst zurück: Im Prozess der Emanzipation der Musikpraxis von 
außermusikalischen Funktionen, der Emanzipation der Komponisten von der Fremd-
bestimmung durch Auftraggeber und Publikumserwartungen entstand etwa um 1800 
die Forderung nach musikalischen Kunstobjekten, die den Kunstwerken der Bilden-
den Künste ebenbürtig wären: nach in Partituren festgeschriebenen Musikwerken. 
1 Lydia Goehr: The lmaginary Museum of Musical Work.s. An Essay in the Philosophy of Music, Ox-
ford 1992. 
2 Freie Referate: Methoden 
Diese Vorstellung beherrschte alsbald nicht nur das Musikleben der bürgerlichen 
Hochkultur, sondern regulierte von hier aus auch die Musikproduktion und -rezeption 
in anderen kulturellen Bereichen. Sowohl Musikstücke, die vor der eigentlichen Gel-
tungszeit der Opus-Musik entstanden waren, als auch musikalische Gebilde, die ur-
sprünglich in einem anderen musikpraktischen und konzeptionellen Kontext verwur-
zelt waren, wurden - und werden auch heute noch - in die Sichtweise des abend-
ländischen Werkkonzeptes gezwängt. Viele Musikschaffende begannen, sich aus na-
heliegenden Gründen an die Implikationen dieser Musikauffassung anzupassen. Lydia 
Goehr prägte für diese Expansionstendenz des Werkkonzeptes den Begriff des „kon-
zeptionellen Imperialismus".2 Das Werkkonzept lässt sich, so Goehr, problemlos auf 
andere Musikarten übertragen, weil es ein „offenes" Konzept ist. Es reguliert inner-
halb seines ursprünglichen kulturellen Kontextes mit seinen Sub-Konzepten von Au-
torenschaft, Notentext, werktreuer Interpretation und nachvollziehendem Hören die 
Produktion von Musikstücken (den originären Werken), beeinflusst jedoch darüber 
hinaus die Rezeption und Bewertung aller anderen Arten von musikalischen Gebilden 
innerhalb des weltweit dominierenden westlichen Kulturzusammenhangs - Goehr 
spricht hier von derivativen Werken. 
Die Institutionen des etablierten Musiklebens sind auch heute noch dem Werkkon-
zept fast uneingeschränkt verpflichtet. So sind Musikerausbildung, Konzertbetrieb 
und Musikkritik, aber auch das moderne Urheberrecht an das Konzept des musikali-
schen Werkes geknüpft. Die Beschreibung von Musikstücken als musikalische Werke 
garantiert den Musikschaffenden kulturelle Anerkennung, verleiht ihnen die Weihen 
und Gratifikationen der bürgerlichen Hochkultur, macht Musik zu „ernster" Musik im 
Gegensatz zur sogenannten leichten Musik, die, so wird zumindest unterstellt, ,,nur" 
der bloßen Unterhaltung dient. Eine Überwindung des Werkkonzeptes liegt, so 
scheint es, jenseits des Horizonts des etablierten Musikbetriebs - schon aufgrund der 
handfesten ökonomisch-urheberrechtlichen Interessen der Musikschaffenden, aber 
auch aufgrund der Distinktionsinteressen des bürgerlichen Musikbetriebs. 
Nicht nur die Musikpraxis, sondern auch die wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit Musik wurde in den vergangenen zweihundert Jahren durch das Konzept des 
musikalischen Werkes reguliert. Das Interesse der meisten Musikforscher richtet sich 
in erster Linie auf Notentexte, die als Verkörperung des Wesentlichen und Bedeutsa-
men von musikalischen Gebilden angesehen werden, und auf deren alleinige Schöp-
fer, die Komponisten. Musikalische Prozesse wie Aufführung, Rezeption und Ge-
brauch von Musik sind erst in zweiter Linie Gegenstand der Forschung geworden. 
Musikpraktiken, die keinen Notentext kennen, bei denen sich keine Autoren oder aber 
gleich mehrere beteiligte Musikschaffende ausmachen lassen, werden von vielen Mu-
sikforschern nicht wahrgenommen bzw. an Randdisziplinen wie die Ethnomusikolo-
gie oder ·die sogenannte Popularmusikforschung abgeschoben. Der konzeptionelle Im-
perialismus führte bei der Erforschung anderer Musikformen oftmals zu ans Werk-
konzept angepassten Forschungsstrategien - dann etwa, wenn manche Ethnomusiko-
2 Ebda., S. 245. 
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logen durch Transkribieren Notentexte erstellen, die anschließend vom Aufführungs-
prozess losgelöst wie die Partituren imaginärer Werke analysiert werden. 
„Man hört nur, was man schreiben kann"3 - so brachte kürzlich der Hamburger 
Musikwissenschaftler Peter Niklas Wilson das methodologische Prinzip der Musik-
forschung auf den Punkt. Sprich: Alles, was sich der notenschriftlichen Fixierung ent-
zieht, wird von der etablierten Musikwissenschaft wenn überhaupt, so nur am Rande 
wahrgenommen. 
Was den Musikwissenschaftlern da entgeht, ist eine ganze Menge - mitunter sogar 
das Wesentliche. Das aus einer historischen Musikpraxis heraus entstandene abend-
ländische Notationssystem beschränkt sich auf die Darstellung der intervallischen Be-
ziehungen zwischen Tonhöhen sowie auf die grobe Darstellung von Tondauern. Die 
Klangfarbe - die sich praktisch nicht normieren lässt, sondern in direkter Abhängig-
keit vom Musiker und seinem Instrument steht - sowie rhythmische und dynamische 
Feinheiten, für die oftmals interaktive Gestaltungsprozesse entscheidend sind, lassen 
sich durch die konventionelle Notenschrift weder adäquat vorschreiben noch darstel-
len. In Entwicklungen der abendländischen Musik des 20. Jahrhunderts - die vielbe-
schworene Emanzipation der Klangfarbe und des Geräusches - wie auch in Musik-
praktiken jenseits der westlichen Hochkultur gelangen die präskriptiven und deskrip-
tiven Potentiale der herkömmlichen Notenschrift an die Grenzen ihrer Tauglichkeit. 
Innerhalb der Musik des 20. Jahrhunderts ist die Kritik am Werkbegriff und an der 
Opus-Musik längst ein alter Hut. Schon Adorno sprach davon, dass in der atonalen 
Musik Schönbergs die Werke „kranken" und den klassischen Werkkriterien eigentlich 
nicht mehr entsprechen.4 Aleatorik, graphische Partituren und die Idee der offenen 
Form stellten qas Prinzip der Geschlossenheit von Werken in Frage und übertrugen 
Momente der künstlerischen Entscheidung an die Musiker. Die arbeitsteilige Hierar-
chie zwischen Komponist, Interpret und Hörer und die zentrale Bedeutung der Nota-
tion, mithilfe derer sich viele Komponisten ihre Kontrolle über die erklingende Musik 
sichern wollen, blieben dennoch fast immer erhalten. Es entstand die etwas paradoxe 
Situation, dass etwa John Cage, dem es erklärtermaßen um die Emanzipation der Mu-
sik von den Intentionen des Komponisten ging, an den zentralen konzeptionellen In-
stitutionen von Werk, Autor und Notentext festhielt - sich also um eine mögliche 
Emanzipation von Musikern oder Hörern nicht scherte. 
Im 20. Jahrhundert entstanden in Europa und Arnerika neue Musikpraktiken: der 
Jazz sowie andere Genres populärer Musik. Ihre zentralen Kennzeichen sind, ähnlich 
wie bei vielen anderen Musikformen der Welt, eine Aufhebung der Trennung von 
Komponist und Interpret, der Verzicht auf eine notentextliche Fixierung und, was ver-
mutlich die größte Herausforderung an die werkgebundene Musikauffassung darstellt: 
die Ko-Autorenschaft mehrerer Musiker, oftmals während des Spielprozesses. 
Entgegen weit verbreiteter Vorurteile werden viele dieser Musikgenres unter aus-
drücklich ästhetischen Vorzeichen produziert und rezipiert, nicht selten von kleinen 
3 Peter Niklas Wilson: Zwischen den Genres. Chancen und Probleme musikjournalistischer und 
-wissenschaftlicher Arbeit, in: MusikTexte 66 ( 1996), S. 14. 
4 Vgl. Theodor W. Adorno: Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt a. M. 3 1958, S. 40ff. 
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kulturellen oder subkulturellen Gruppen, die sich bewusst gegen die Kultur des soge-
nannten Mainstreams abgrenzen - ähnlich wie sich die bürgerliche Hochkultur seit je-
her vom Mainstream der populären Unterhaltungsmusik abgegrenzt hat. Überhaupt 
wird angesichts von elaborierten Formen des Jazz und der avancierten populären Mu-
sik einerseits, Phänomenen wie dem Klassik-Radio-Format und dem Star-Kult im 
Klassikbereich andererseits immer deutlicher, dass die Unterscheidung zwischen 
Hochkultur und populärer Kultur oder Massenkultur eine vorwiegend ideologische 
Distinktion ist, die sich weniger auf Merkmale der Musik, als auf die Art der Aneig-
nung und des Gebrauchs von Musik durch verschiedene gesellschaftliche Gruppen 
bezieht. Durch die überkommene konzeptionelle Vorstellung, was Musik ist oder zu 
sein hat, wird diese Unterscheidung zementiert. 
Innerhalb der musikalischen Praxis sind Alternativen zum abendländischen Werk-
konzept unübersehbar. Die Musikforscher tun sich mit der Untersuchung dieser Mu-
sikpraktiken allerdings noch immer schwer - insofern sie nicht nur die kulturellen und 
sozialen Rahmenbedingungen untersuchen, sondern sich den musikalischen Gebilden 
selbst zuwenden wollen. Im zweiten Teil meines Referates möchte ich anhand eines 
Beispiels zeitgenössischen musikalischen Schaffens nach Möglichkeiten fragen, wie 
sich die musikalische Analyse als, so meine ich, zentrale Instanz musikwissenschaft-
lichen Forschens auf ungewohnte musikalische Praktiken jenseits des Werkkonzeptes 
einzustellen vermag. 
Frei improvisierte5 Musik - um diese Musikrichtung soll es im Folgenden gehen -
kann heute auf eine vielgestaltige und ertragreiche Entwicklungsgeschichte zurück-
blicken. Die Wurzeln der frei improvisierten Musik liegen im Free Jazz der 60er Jah-
re, mit dem sie den Verzicht auf durchgehende Formschemata, auf funktionsharmo-
nische Rahmen sowie auf wiederkehrende metrische und rhythmische Figuren teilt. 
Zugleich zeigten und zeigen die vorwiegend in Europa - und hier vor allem in Eng-
land und Deutschland - beheimateten Musiker ein starkes Interesse an der Klangwelt 
zeitgenössischer Kompositionsmusik: an Atonalität, an der Emanzipation von Geräu-
schen, an den Klängen elektronischer Musik, an innovativen Instrumentaltechniken 
und neuartigen Klangtexturen. Ihr Interesse gilt wohlgemerkt den Klängen, dem hö-
renden Erleben dieser Musik und nicht so sehr den formalen kompositorischen Inten-
tionen und Ideen, die hinter der „klingenden Oberfläche" stehen mögen. 
Ähnlich wie bei anderen Improvisations-Genres ist in der frei improvisierten Mu-
sik die Arbeitsteilung zwischen Komponisten und ausführenden Musikern aufgeho-
ben, sodass dem improvisierenden Musiker ein großer Entscheidungsspielraum zu-
5 Der Begriff „Improvisation" steht für das Andere der abendländischen Musikkonzeption; er bleibt 
jedoch auf negative Weise an sie gekettet. ,,Zur Kategorie des Werkes[ ... ] gibt es bislang kein Kor-
relat, obwohl der überwiegende Teil der Musik unserer Erde nicht auf Vorstellungen des Werkes 
beruht. infolgedessen wird aus terminologischer Verlegenheit oft auf den Begriff der Improvi-
sation zurückgegriffen", schreibt Sabine Feißt in ihrer Dissertation Der Begriff„lmprovisation" in 
der Neuen Musik, Sinzig 1997, S. 47. Trotz der offensichtlichen Unzulänglichkeit und Unschärfe 
des Improvisationsbegriffs soll im folgenden das Stiletikett ,freie Improvisation" - in Ermangelung 
einer überzeugenderen Stilbezeichnung - verwendet werden. 
Martin Pfleiderer: Jenseits von Werkkonzept und Notentext. Perspektiven musikalischer Analyse 5 
kommt. Freilich wird diese Entscheidungsfreiheit des Improvisators in der Gruppen-
improvisation durch seine Mitspieler, die ja dieselbe Entscheidungsfreiheit besitzen, 
immer wieder herausgefordert und in Frage gestellt. Hierin liegt das ausgezeichnete 
Merkmal der frei improvisierten Musik. ,,Gruppenimprovisation", so der englische 
Saxophonist John Butcher, ,,ist eines der wenigen Beispiele für eine wirklich kreative 
Zusammenarbeit zwischen Menschen. Mit anderen Menschen zusammenzuspielen be-
deutet, dass du deine Ziele kontinuierlich veränderst. Wenn du siehst, was deine Mit-
musiker tun, machst du selbst eventuell nicht mehr das, was du eigentlich tun wolltest. 
Das ist eine der Stärken improvisierter Musik. "6 Diese Freiheit meint „freie" Improvi-
sation: Angestrebt wird ein freier, d. h. enthierarchisierter Umgang zwischen allen am 
musikalischen Prozess Beteiligten, zwischen den schaffenden Musikern untereinander 
- aber auch zwischen Musikern und Hörern. Während manche Komponisten nach wie 
vor den Musikern und Hörern durch die Partitur oder durch kommentierende Texte 
die adäquate Art der Musikwahrnehmung vorschreiben wollen, kann der Hörer bei 
frei improvisierter Musik eine je eigene Hörperspektive finden, ohne damit den Inten-
tionen der Musiker entgegenzuwirken. Die „magischen Momente" im Spielprozess 
entstehen oftmals dann, wenn eine Synchronisation des Musikerlebens der Musiker 
untereinander und zwischen Musikern und Hörern entsteht - eine Erfahrung, die des-
halb so überraschend und kostbar ist, weil sie durch nichts garantiert wird und immer 
wieder in sich zusammenfallen kann. 
Wie lassen sich nun die musikalischen Prozesse in frei improvisierter Musik mit 
dem Instrumentarium der musikalischen Analyse untersuchen? Unter musikalischer 
Analyse versteht man gemeinhin das Beschreiben und Erklären des Sinngefüges von 
musikalischen Gebilden - von kompletten Musikstücken oder von Stückteilen, von 
Stückgruppen oder vom Gesamtschaffen eines Musikers. Die musikalischen Gebilde 
werden in der Analyse in einzelne Aspekte aufgelöst, um anschließend wieder zu ei-
nem Ganzen zusammengefügt zu werden. 
Die musikalische Analyse orientiert sich immer an bestimmten Fragestellungen, 
welche sich auf das Bedeutsame der untersuchten musikalischen Gebilde richten; auf 
das Bedeutsame, wie es in Hörerlebnissen evident geworden ist - den eigenen Hörer-
lebnissen und denjenigen von anderen Hörern oder denjenigen der Künstler selbst. 
Natürlich verändern sich die Fragestellungen und die entsprechenden Hypothesen im 
Laufe des Analyseprozesses; er könnte deshalb als ein ständiges Wechselspiel von hö-
rendem Beobachten, dem Erstellen von Hypothesen und dem Überprüfen dieser Hy-
pothesen durch erneutes Hören charakterisiert werden - als ein empirisches Forschen 
im Selbstversuch. 
Der analytische Hörprozess lässt sich durch die Technik des Transkribierens, des 
schriftlichen Fixierens der Musik vertiefen. Dabei ist der Notentext nicht das Ziel, 
sondern eher ein willkommenes Nebenprodukt des Transkriptionsprozesses, das die 
spätere Darstellung und Vermittlung der Analyseergebnisse zu erleichtern vermag. 
Zentral beim Transkribieren ist vielmehr die damit verbundene Intensivierung des 
6 Zit. nach Martin Pfleiderer: Saxophonic Discoveries {Interview mit John Butcher), in: Jazzthetik 
(1996), H. 12 u. (1997), H. 1 (Doppelheft), S. 46. 
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Hörens. ,,The primary usefulness of transcription is the process, not the product"1, so 
der amerikanische Musikwissenschaftler Peter Winkler. Der Notentext ist also nicht 
die Voraussetzung für die musikalische Analyse; vielmehr muss umgekehrt stets von 
einem Primat des Musikhörens vor dem Textstudium ausgangen werden, da sich be-
deutsame musikalische Dimensionen, so die Dimension der Klangfarbe und rhythmi-
sche Feinheiten, mit den geläufigen Notationstechniken nicht oder nur sehr schwer 
darstellen lassen, und weil es musikalische Latenzen gibt - Phänomene der Wahrneh-
mung, die nicht im Notentext auftauchen, für das musikalische Hören dennoch von 
großer Bedeutung sind. 8 
Auch die Analyse von frei improvisierter Musik richtet sich auf das Bedeutsame, 
auf die evidenten Stärken dieser Musik: auf ihren Klangreichtum, ihre Vielfalt an 
Klanggestalten und Klangtexturen; auf musikalische Dichtezustände und Intensitäten, 
die oftmals mit Feinheiten der rhythmischen und klanglichen Gestaltung zusammen-
hängen; und auf Eigenheiten der gemeinsamen Gestaltungsprozesse, durch die forma-
le Entwicklungen eines Stückes geprägt werden. Im Mittelpunkt der Fragestellungen 
stehen dabei nicht allein die einzelnen musikalischen Gebilde, die im Falle improvi-
sierter Musik heute in Form zahlreicher Tonträger vorliegen, sondern darüber hinaus 
die in den Tondokumenten hörbar werdenden Gestaltungsprinzipien des Schaffens-
prozesses eines Musikers oder einer Improvisationsgruppe - wobei die Analyse von 
Tondokumenten natürlich nicht den künstlerischen Schaffensprozess selbst, sondern 
nur dessen musikalische Spuren nachzuzeichnen vermag. 
Angesichts der skizzierten Fragestellungen sind bei der Analyse frei improvisierter 
Musik folgende Untersuchungsschritte sinnvoll:9 
Ziel ist zunächst die Klassikfikation von Klanggestalten zu Prototypen. In einem 
ersten Schritt werden die Instrumentalklänge und Spielmuster gesammelt und be-
schrieben, die von den einzelnen Musiker erarbeitet bzw. den „Widrigkeiten des In-
struments durch lange und einsame Arbeit abgetrotztd 0 wurden und im Spielprozess 
7 Peter Winkler: Writing Ghost Not es. The Poetics and Politics of Transcription, in: Keeping Score. 
Music, Disciplinarity, Culture, hrsg. v. David Schwarz, Anahid Kassabian u. Lawrence Siegel, 
Charlottesville u. London 1997, S. 200. 
8 Andreas Moraitis hat in seiner Dissertation nachdrUcklich auf die Bedeutung der musikalischen La-
tenzen hingewiesen. Vgl. Andreas Moraitis: Zur Theorie der musikalischen Analyse, Frankfurt 
a. M. 1994, S. l 66ff. 
9 Vgl. hierzu auch Peter Niklas Wilson: Der „ Meta-Music" auf der Spur. Überlegungen zur Analyse 
frei improvisierter Musik, in: ,, ... und der Jazz ist nicht von Dauer". Festschrift fllr Alfons Michael 
Dauer, hrsg. v. Bernd Hoffmann u. Helmut Rösing, Karben 1998, S. 373-387, und Martin Pfleide-
rer: Der kollektive Improvisationsstil des Art Ensemble of Chicago. Ein Beitrag zur musikalischen 
Analyse in der Popularmusikforschung, in: Grundlagen - Theorien - Perspektiven. Beiträge zur 
Popularmusikforschung 14, hrsg. v. Helmut Rösing, Baden-Baden 1994, S. 47-62. 
1° Klaus-Ernst Behne: Zur Psychologie der (freien) Improvisation, in: Improvisation. 10 Beiträge, 
hrsg.' v. Wolfgang Fähndrich, Winterthur 1992, S. 46. Viele Improvisatoren erarbeiten sich ange-
sichts des hohen Entscheidungsdrucks innerhalb der ex tempore-Spielsituation ein Repertoire an au-
tomatisierten, motorischen Spielmustern, wodurch sich ihr augenblicklicher künstlerischer Gestal-
tungsspielraum erweitert. Gerade in der frei improvisierten Musik gehen diese Spielschemata und 
Automatismen aus individuellen, kreativen Entscheidungsprozessen hervor. Bei der Auswahl des ei-
genen Repertoires an Spielmustern orientieren sich die Musiker am Kriterium der Originalität und 
versuchen, eine je eigene Ausdrucksweise, einen individuellen Personalstil zu entwickeln. 
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in verschiedenen Konstellationen verwendet werden. Hierbei können verbale Be-
schreibungen des Klangeindrucks, physikalisch-akustische Untersuchungs- und Dar-
stellungensweisen (Grauwert- und dreidimensionale „Wasserfall"-Spektogramme) 
sowie die Rekonstruktion der instrumentalen Spieltechniken einander ergänzen. 
Die einzelnen Klanggestalten verbinden sich im solistischen oder kollektiven Im-
provisieren zu Klangtexturen, deren typische Eigenschaften in einem zweiten Schritt 
analysiert, klassifiziert und in Form von Partiturtranskriptionen mit Zusatzzeichen 
oder graphischen Notationsformen veranschaulicht werden. Die Eigenschaften von 
Klangtexturen ergeben sich - ich zitiere Helmut Lachenmann - ,,aus der Summe und 
Verbindung ungerichteter, ständig sich erneuernder und unvorhersehbarer Teileigen-
schaften [ ... ]. wobei die Unvorhersehbarkeit sich irgendwann, und zwar [ ... ] unab-
hängig von der Dauer, zu einem statistisch beschreibbaren Gesamteindruck eineb-
net"' 1• Dieter Noll bringt in seiner Dissertation Zur Improvisation im deutschen Free 
Jazz das Phänomen der Klangtextur mit den Wahrnehmungsphänomenen der Retenti-
on und Protention in Zusammenhang und leistet erste Vorarbeiten zu einer Typologie 
von Klangtexturen und deren Entwicklungsdynamik. 12 
Verlaufsprotokolle und Verlaufsgraphiken charakteristischer Improvisationsstücke 
geben einen Überblick über die formale Abfolge verschiedener Klangtexturen inner-
halb einzelner Improvisationen. Von besonderer Bedeutung sind dabei die Passagen 
der Veränderung und Entwicklung innerhalb sowie der Übergänge, Zäsuren und Brü-
che zwischen einzelnen Klangtexturen. Diese „Knackstellen" der musikalischen 
Formgestaltung lassen sich bisweilen mit interaktiven Entscheidungsprozessen und 
den Gestaltungsprinzipien der Musiker in Verbindung bringen. 
Die Analyse von Dichte- und Intensitätszuständen und von Details der Zeitgestal-
tung kann neben der verbalen Beschreibung auf die Messung von Impulsfolgen ver-
mittels Hüllkurvendarstellung zurückgreifen. Hierzu wurden praktische und theoreti-
sche Vorarbeiten im Bereich der Ethnomusikologie und Jazzforschung geleistet; so 
bei der Untersuchung von Phänomenen wie „swing", ,,drive" und „groove" - ich 
möchte hier nur auf das Konzept der ,,participatory discrepancies" des Ethnomusiko-
logen Charles Keil hinweisen. 13 
Natürlich sind auch bei frei improvisierter Musik melodisch-motivische Gestalten 
von großer Bedeutung. In der Analyse sollte jedoch der meiodische Aspekt nicht von 
den klanglichen und rhythmischen Eigenheiten der Phänomene isoliert werden. 
Eine weitere Fragestellung richtet sich auf die Semantik von idiomatischen Ste-
reotypen, von stilistischen Einsprengseln und Zitaten aus anderen Musik- und Klang-
bereichen - Aspekte, denen innerhalb der frei improvisierten Musik große Bedeutung 
zukommt, nachdem ein „non-idiomatisches" Improvisieren als unrealisierbare Utopie 
durchschaut worden ist. 
11 Helmut Lachenmann: Bedingungen des Materials. Stichworte zur Praxis der Theoriebildung, in: 
ders.: Musik als existentielle Erfahrung, Wiesbaden 1996, S. 36. 
12 Vgl. Dieter Noll: Zur Improvisation im deutschen Free Jazz. Untersuchungen zur A'sthetikfrei im-
provisierter Klangflächen, Hamburg 1977. 
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8 Freie Referate: Methoden 
Die Darstellung von prototypischen Klanggestalten und Klangtexturen, von idio-
matischen Einsprengseln, von Eigenheiten der energetisch-rhythmischen und der me-
lodisch-tonalen Gestaltung sowie der formalen Gestaltungsprozesse orientiert sich an 
einem größeren Fundus von Aufnahmen eines Musikers oder einer Gruppe. Durch die 
Beschreibung übergreifender Gestaltungsprinzipien lassen sich Personal- und Grup-
penstile beschreiben und deren historische Entwicklungslinien nachzeichnen. 
Die künstlerische Produktionsweise und die spezifische Klanggestalt verschiedener 
Musikpraktiken jenseits der abendländischen Opus-Musik - und frei improvisierte 
Musik fungiert hier nur als ein vielleicht extremes Beispiel unter vielen - fordern vom 
Musikforscher ein Abrücken von den Implikationen des Werkkonzepts und eine 
Transformation der musikwissenschaftlichen Analysemethoden und -fragestellungen. 
Hierin besteht eine zentrale Herausforderung an die Musikforschung, an der sich ent-
scheiden wird, ob Musikwissenschaftler zu einer ganzen Reihe von musikalischen 
Phänomenen und Praktiken etwas zu sagen haben oder ob sie sich weiterhin mit der 
Pflege eines Hochkultur-Kanons, eines imaginären Museums musikalischer Werke 
zufrieden geben. 
